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El diálogo de los pies. 
Interm edialidad e historiografía de la danza
“ El tan g o  fue  el n ac im ien to  d e  u n a  d a n z a  -  y  co m o  d an za  v a  a 
m o rir”  (J. C . C o p es)
“ Y O  Q U IE R O  U n  tan g o  m ilo n g u ero  q u e  a rra n q u e  d e  un  co m p ás 
y  m e lleve  a  las f ig u ras v e rd ad e ras  d o n d e  se  en cu en tre  la  ra íz  de  
la d anza , cu an d o  al v e rlas  e jecu ta r, su e ñ e  y  las b a ile  al m ism o  
tiem p o  co n  el q u e  las d esarro lla , yo  b u sc o  la  ca lid ad , lo su p e rio r  
de  lo b u en o , de  lo m ejo r, lo in fin ito , p a ra  p o d e r  d ec ir  com o 
A S H T O N  ‘d e trá s  de l m o v im ien to , aú n  del m ás p e rfe c to , hay  un 
vacío , si no  hay  se n tim ie n to ’” (C. A. E stév ez , P e tró le o ) .1
El tango  es un fenóm eno cultural que conserva un carác ter m u lti­
medial singular. Los canales expresivos del género abarcan m úsica, baile 
y canto en un m arco am plio que puede ser: narración, d ram a y lenguaje 
gesticular. En el transcurso  de su recepción la m úsica del tango  se 
fusionó  con una determ inada técn ica  de baile, un conjunto  de pasos 
básicos y figuras que los bailarines im provisan al son de la m úsica: 
expresión bailable -a rc a ic a  y  ‘sin palab ras’-  del tango que nació  en una 
zona, sem iurbana de tránsito: entre la pam pa y los lím ites de la ciudad 
en crecim iento , a m edio cam ino entre la A rgentina arca ica  y  la A r­
gentina m oderna. D urante este proceso de m odernización el baile m ism o 
se convirtió  en expresión urbana a la par que se urbanizaba la periferia  
de la ciudad y sus habitantes m arginados. Por el o tro  lado la m úsica 
sincopada fusionó con un co rp u spoe ticu m  form ando el tango-canción: 
un lam ento  con ‘sabor a u rbe’ en el que 1111 yo  lírico  can ta  ilusiones y 
desilusiones de la v ida en la m etrópolis.
“ In te rp re ta c ió n  m ilo n g u era” (leg ad o  de  P e tró le o , m ilo n g u ero  n ac id o  en  1912 y 
d isc íp u lo  del N e g ro  N av arro  a lred ed o r de  1928), p u b licad o  en: Boletín del tango 
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En el fenóm eno del tango se conectan  entre sí expresiones de d iver­
sos m edios de com unicación, por ser m ovim ien tos corpora les  y  textos  
que se cantan y recitan (com o baile coordinan  y com o canción  re flex io ­
nan  sobre la vida). A sí em ergieron en d istin tas etapas de la com unidad 
u rbana dentro  de un proceso de cam bios, v io len tos a veces, que m arca­
ron la h isto ria  de la provincia de B uenos A ires entre 1880 y 1940. 
A m bas facetas transportan  tipos sociales d iferen tes que van surgiendo 
en el am biente bonaerense con una rapidez antes desconocida: del 
com padrito-bailarín  al po rteño -cantor, de la hem bra  m orocha que 
acom paña al m acho en el ritual del baile a la elegante cantante  de revista 
porteña o de cinem atógrafo.2 El m undo del tango y el va lo r sim bólico de 
sus figuras resum e para los porteños una ‘historia v iva’ de B uenos Aires, 
posib ilitando  un tipo de m ira-historia que se rem onta hasta  los orígenes 
de la m etrópolis y personifica  su identidad y  desarro llo .3
Sin duda que el baile y  el canto del tango  encuentran  sus raíces en 
la m ilonga, e lem ento  central de la cu ltu ra  crio lla  a fines del siglo X IX , 
y  e lla  m ism a resultado de la m odernización de la cu ltu ra  gauchesca 
y cam pera que llega a las puertas de la urbe. La m ilonga, que e tim o­
lógicam ente significa reunión, canto  y baile  a la vez,4 constituye un 
v ínculo  entre la cu ltura gauchesca en decadencia  y el tango urbano. La 
m ilonga está  unida d irectam ente con la payada, la canción gauchesca, 
rim ada espontáneam ente, sobre los sucesos de la vida cam pera, que se 
transform a al ponerse en contacto  con la ciudad (en el circo  crio llo , los 
co rrales etc.) en ‘estilo  payadoresco am ilongueado’ y  llegando a ser ese 
lam ento lírico de la gran urbe, que es el tango-canción. Pero  tam bién 
ex iste  una m ilonga bailada con su ‘estilo  queb rado ’ que podría  
ser la precursora d irecta  del tango-baile.
2 H ay  q u e  c o n s id e ra r  u n a  p erio d izac ió n  co m p licad a  d e n tro  de  la h is to r ia  de l tango . 
M ie n tras  se  h an  reg istrad o  y a  en 1880 tan g o s  musicales (a lg u n o s  co n  le tras  s im p les 
y  lig e ram en te  frív o las ), só lo  10-15 a ñ o s  d esp u és, a lred ed o r de  1895, se  p u d o  d o c u ­
m en ta r  u n  b a ile  llam ad o  tango , y  casi 20  añ o s m ás tarde , a  p a rtir  d e  1917, com en zó  
el tan g o -can c ió n .
3 U tilizo  el té rm in o  ‘in tra -h is to r ia ’ de  fo rm a v ag a  as im ilan d o  y  no  re p ro d u c ie n d o  un 
co n c e p to  de  M ig u e l de U nam u n o .
4 S o b re  la  h is to r ia  e tim o ló g ica  de  la p a lab ra  ‘m ilo n g a ’ véase  G o b ello  (1 9 7 3 : 98  s.); 
adem ás, las d esc rip c io n es  de  V icen te  R ossi en  Cosas de negros (1926).
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T eniendo  esto en cuenta, la frase de Juan C arlos C opes supone una 
provocación, al criticar directam ente la repetida m arginalización  del 
baile en el un iverso  del tango. D esde com ienzos del siglo se dieron 
tensiones interm edíales entre el baile y los textos abriendo entre ellos un 
abism o cu ltural m uy m arcado: entre los textos m elancólicos m irando 
hacia un tiem po perdido, hacia un am or pasado o nunca dado, y la pre­
sencia v iva del d iálogo de unos pies, concentrados en una sucesión de 
pasos que la pareja  busca con el equilibrio , el sentim iento  m om entáneo 
y  el flu ir de la m úsica. Las d isputas sobre la prioridad del baile o de la 
canción (desde 1917), o com o se ha dicho, de ese pasar del tango “de los 
pies a la boca” , no han cesado desde entonces
“yo no nací para el canto 
porque nací pa’bailar.
( . . . )
Para tangos, los primeros, 
hasta el novecientos diez; 
los que vinieron después 
son cantos con gusto a coca, 
si la caña es pa’la boca 
el tango es para los pies.”5
M ientras se ha reprochado a la canción su carác ter lacrim ógeno 
y com o de ‘queja  de m acho’, el baile m uchas veces fue atacado por 
su carga de anim alidad. D esde una perspectiva burguesa y desde 
una filosofía  que tem atiza  la d ico tom ía cuerpo  y mente, tom ando esta 
ú ltim a com o parte más im portante del ser hum ano, el tango aparece 
com o un choque, porque establece una com unicación ‘sin p a lab ras’ a 
base de m ovim ientos, im pulsos y la leve presión de una  m ano. Y 
m ientras tanto  la m úsica va uniendo el pasado de hom bre y de m ujer 
en el m om ento de un paso com ún, haciéndolos m overse com o si fuesen 
una sola persona. D entro del d iscurso  histórico  que estigm atizó  el baile 
se destaca  la condena del intelectual Ezequiel M artínez Estrada durante 
los años treinta:
5 F e rn á n  S ilv a  V a ld é s \ Décimas al tango de la Guardia Vieja. M o n te v id e o  1950; cit. 
p. V id a rt (1967 : 15).
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“Es el baile de la cadera a los pies. De la cintura a la cabeza el cuerpo no 
baila; está rígido, como si las piernas, despiertas, llevaran dos cuerpos 
dormidos en un abrazo. (...) Es un baile sin alma, para autómatas, para 
personas que han renunciado a las complicaciones de la vida mental y se 
acogen al nirvana” (Martínez Estrada 1933: 247-251).
Este d iscurso  desconoce no sólo la esencia  ritual del baile sino 
tam bién  la im portancia y capacidad de coordinación que tuvo en el 
p roceso  que fundam entó  la identidad cultural y política de los porteños. 
N ingún  baile recib ió , com o el tango, reacciones tan extrem as, hasta  el 
punto  de hacerlo  objeto de una lucha cultural que sin em bargo no pudo 
e lim inarlo  (a lrededor de 1910) y com o m otor de una verdadera  cultura 
de m asas capaz de represen tar la com unidad de los porteños m odernos: 
el resu ltado  final es el m elting-pot de razas, culturas y lenguas (con 
cu lm inación  en los años cuarenta). Entre m ediados de los c incuen ta  y 
com ienzos de los años o c h e n ta -u n  período con los toques de queda de 
la d ic tadura  m ilita r-  se abre una nueva fase de m arginación del baile 
ju n to  con la del personaje popular que representa.
En su libro B uenos A ires  publicado en su exilio  parisino, A licia 
D ujovne O rtiz describe el diálogo de los pies típ icam ente porteño desde 
la perspectiva de la bailarina:
“Then I danced. (...). What happens between two people who dance the 
tango is unique each time. The tango is constructed each time. It is invented. 
Just as there are no two identical fingerprints, there are never two identical 
tangos. 1 danced, therefore, with the man who, better than the others, seemed 
best able to join his legs to mine to create that fabulous animal, that two- 
headed monster we call: tango. It’s a monster with four legs, langorous or 
spirited, who lives just for the length o f a song and dies, murdered by the 
final notes.”6
En los tango -sa lones de B uenos A ires se cultiva hasta hoy la  crea­
ción de este “anim al de cuatro  p iernas” que nace de la coordinación de 
m ovim ientos e jecu tada  por un hom bre y una m ujer. A hí el tango es 
definido com o “un corazón y cuatro piernas” o “dos caras serias y cuatro
6 C ita d o  del lib ro  Buenos Aires p u b licad o  en  P a rís  (E d itio n s  du  C h am p  V allo n ), 
tra d u c id o  al ing lés p o r C a ren  K ap lan  en: Discourse. Journal fo r  Theoretical Studies 
in Media and Culture, p. 79.
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p ies que se d iv ierten” . En la etapa de transición  hacia  la A rgentina m o ­
derna, a com ienzos de siglo, la silueta de la p are ja  tanguera m arcó  la 
p rim era  v isión  de la m etrópolis en gestación, influyó e inspiró la auto- 
represen tación  que los porteños com enzaban a hacer de sí m ism os y  dio 
base  al m ito  de los barrios: la im agen de las orillas que van penetrando  
cada vez m ás en el in terio r del cuerpo urbano. La p lá stica  so c ia l de la 
pare ja  tanguera form a parte de la  h isto ria  m itica  de B uenos A ires.
A  pesar de la im portancia  dentro  de la  h istoria  cultural de B uenos 
A ires, la  situación m arginal del ba ile  no se m uestra  tan evidente  com o 
en el cam po de la historiogra fía  del tango  y  en la  literatura  sobre el 
tango. A sí, en los proyectos de h istoriografía , com o la conocida H isto ­
ria del tango , editada en vein te tom os por M anuel Pam pín , sólo se 
cuentan  m uy  pocos artículos sobre la danza, m ientras abundan estudios 
m inuciosos sobre la h isto ria  de la m úsica, de los pro tagon istas, de los 
cantantes, de la  poesía  e tc .7 T am bién en la num erosa literatura argentina 
y  u ruguaya sobre el tango hay pocos autores que aborden la cua lidad  
especia l que tuvo la danza en la h istoria  del tango y  en  la h isto ria  de 
B uenos A ires. (C om o excepciones que tom aron en  serio la expresión  
cultural que ofreció  el baile  m udo hay que nom brar sobre todo a D aniel 
V idart, F em ando  G uibert, León B enarós, Fem ando  G arcía Jim énez y  
Sylvestre B yron.) E ntre los tem as m ás discutidos sobre el baile  se halla  
el p rob lem a en tom o a la filiación h istórica  en la génesis del tango: la 
posib le  influencia  de m ilonga, habanera, tango andaluz y  el candom be 
negro  en el nacim iento del tango criollo. Pero al lado de tales reflexiones 
sobre el tango orig inal, el desarrollo  y el significado del baile  hasta  los 
años cuaren ta  en B uenos A ires está poco docum entado. U n p rob lem a 
que se p resen ta  sigue siendo la escasez de docum entos fiables sobre la 
h isto ria  de la coreografía. E sta d ificu ltad  en tom o a las fuentes se debe 
tam bién  al hecho de que hay  pocos trabajos h istóricos que hayan 
docum entado  sistem áticam ente  el desarro llo  del baile. De aquí la im ­
portancia  de artículos y trabajos del m usico lógico  C arlos V ega, quien
L a  p e rsp e c tiv a  d e  la  d an za  d esa rro lla  sob re  to d o  u n  a rtícu lo  in te re sa n te  d e  L eó n  
B e n a ró s  q u e  se co n cen tra  en  los lu g ares so c io h is tó rico s  en  q u e  se b a iló  el tan g o  
tem p ran o  en B u e n o s A ires (vol. 2: Primera época). V éase  ta m b ié n  en vo l. 8: 
“ E l ta n g o  en  el tea tro  n a c io n a l” d e  L u is  O rd az  Jo rg e  y  “ E l tan g o  en  el c in e ” de  
M ig u e l C ou se lo .
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publicó  en 1936 y  en los años cincuenta un trabajo  básico ,8 sin o lv idar 
un libro de N icanor L im a (1916) y las descripciones del uruguayo 
V icen te  R ossi en Cosas de N egros (1926) y  otros m ás.9 U n trabajo  sobre 
la co reografía  del tango realizado 1980 por Inés C uello  en el Institu to  
N a cio n a l de M usico log ía  C arlos Vega  desgraciadam ente no se publicó  
ín teg ram ente .10
O tro  problem a que ha im pedido el que aparezca  una m onografía 
sobre la danza consiste en las tensiones interm ediales entre baile  y 
palabra (hab lada o escrita) siendo la últim a organizada secuencia l-  
m ente  y  por eso apenas capaz de expresar verbalm ente una coord ina­
ción  de m ovim ientos; sin tem atizar ahora las d ificu ltades que plan tea 
la re lac ión  entre baile y palabra escrita. A sí, la d ificu ltad  que conlleva 
un libro sobre la h istoria del baile no sólo se explica por la escasez de 
fuentes escritas sino tam bién se debe a la esencia  del baile  m ism o, 
oponiéndose el diálogo de los pies tan to  a un p en sam ien to  verba l 
com o al m edio escrito  de la h istoriografía.
8 V e g a  (1 9 3 6 ; 1954ab ; 1977: m ateria l no  p u b lic a d o  re su m id o  en  la  Revista del 
Instituto de Investigación Musicológica Carlos Vega); a  esto s trab a jo s  y  al lib ro  de 
N ic a n o r  L im a se re fie re  tam b ién  In és C ue llo .
9 El p ro y ec to  tem p ran o  de u n a  h is to r io g ra fía  de l tan g o  p o r los h e rm an o s B a te s 
(H éc to r y  L u is  J. B a te s 1936) se  co n cen tra  so b re  to d o  en  los p ro ta g o n is ta s  co m o  
m ú sico s  y  can tan te s  de l tango . L as im p o rtan tes  d esc rip c io n es  d e  V e n tu ra  R. L ynch  
(1 8 8 3 ) e sc la recen  la  p reh is to ria  del ba ile  an tes  de  1890. A c tu a lm en te , en  1989, 
H o rac io  F e rre r  (en to n ces  p re sid en te  de  la  Academia del Tango) y  el b a ila r ín  
h o lan d és  W o u te r  B rav e  ded ica ro n  d o s cap ítu lo s  a  la h is to r ia  y  té c n ic a  del b a ile  en 
E! arte del tango. Muziek, Dans, Lyriek (1 9 8 9 ). E n  la c o m p ilac ió n  de  len g u a  
a lem an a  Melancholie der Vorstadt: Tango (1 9 8 2 ) ap a rece  ju s ta m e n te  un  a rtícu lo  
so b re  el T an g o  del P lata , o tra  v ez  d e  L eó n  B e n aró s : “D er T an z” , pp. 9 0 -9 3 ; sin  
o lv id a r  d o s  a r tíc u lo s  de  B yron  y G arc ía  J im én e z  so b re  la  recep c ió n  del ta n g o  en 
E u ro p a . O tro  tex to  so b re  la  fasc in ac ió n  del tan g o  en E u ro p a  y los E stad o s  U n id o s  
se  e n c u e n tra  en  Tango -  mehr als nur ein Tanz (1 9 9 5 ), ed itad o  p o r M a ría  S u san a  
A zz i e t al.
111 Se h ab ían  p lan if ic ad o  desp u és de  la p u b licac ió n  de  la  p rim e ra  parte  d e  la Antología 
del Tango Rioplatense (I: “ D esde lo s co m ien zo s  a  1920”) o tro s ca p ítu lo s  so b re  la 
h is to r ia  de  la  co reog rafia : “ El tan g o  com o h ech o  p o p u la r iz a d o ” , “ E l tan g o  co m o  
h e ch o  co rrie n te ” , “ E l tan g o  en P a rís” .
El diálogo de los pies 209
Por otro lado, se ha preferido  elaborar la h istoria del baile  en form a 
de coreografías, presentaciones de escenario o en film es, y  no en libros." 
O tras iniciativas de los últim os años confrontaron el carácter oral de una 
cu ltu ra  de baile  con un trabajo  de ‘oral h is to ry ’ realizando en trev istas 
con los protagonistas, vivos aún, que conocieron los clubes de barrio, los 
d iferen tes estilos, y  participaron en varios períodos de la coreografía  
tan g u era .12 A dem ás la nueva U niversidad del T ango de B uenos A ires 
(U .T .B .A .) con las clases de co reografía  (véase la publicación  Tango  
danza  de R odolfo  D inzel) dejan m ucho que esperar de cara al futuro.
En resum en: hay que conclu ir que para un libro sobre la h istoria  del 
baile no es suficiente com pilar hechos y fuentes sino que hace fa lta  m ás 
que nada reconocer la cua lidad  especial que represen ta  al baile  com o 
m anifestación  de un p en sa r  en m ovim iento:
“Durante un tango no se hab la ... uno no se expresa con la boca. Se expresa 
con el cuerpo, hablan los pies. A veces ni siquiera se respira, incluso la 
respiración molesta” (Eduardo Arquimbau).13
B aile. R eflex iones m etodológicas
El tango tal com o se baila  en el R ío de la P lata im plica una técn ica  
de baile y  una form a de concentración mental. Conociendo un sinnúm ero 
de figuras, pasos y  com binaciones de pasos, el tango  sigue siendo un 
baile de carácter sum am ente im provisado. D urante su siglo de existencia 
no aceptó un decurso  coreográfico  fijo  sino que exige, al contrario , la 
creación  libre de los bailarines, según el discurso  de la m úsica y la 
a tm ósfera  entre la pareja. Por eso cada tango es creado  en el m om ento 
del baile m ism o. Los bailarines tienden  a percibir aten tam ente  los
11 S in  em b arg o , a  m i sab er, h ace  fa lta  to d a v ía  u n a  p e líc u la  d o cu m en ta l so b re  la  h is to ­
ria  de l ba ile  q u e  s ig a  la  ex ce len te  “T an g o  -  B ay le  n u es tro ”  (A rg e n tin a  1988. d ir.: 
Jo rg e  Z an ad a ), tan to  com o  un  trab a jo  f ílm ico  con  el m ateria l h is tó rico  de  las 
p e líc u la s  d e  lo s añ o s  tre in ta  an te s  de  q u e  se p ierdan .
12 V é an se  so b re  to d o  los trab a jo s  ex ce len te s  de  G a b rie la  H a n n a  (1 9 9 3 )  y  M a ría  
S u sa n a  A zz í (1991).
13 E n tre v is ta  co n  el b a ila r ín  E d u ard o  A rq u im b au  en: H a n n a  (1993 : 118); tra d u c c ió n  
m ía.
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m ovim ientos del otro para desarro llar un tango que es siem pre un 
d iálogo  de los pies. En esa fijación de am bos, hom bre y m ujer, se abre 
un espacio  com partido  en m ovim iento y sensaciones m óviles en el que 
se en trelazan  los m ovim ientos propios con los m ovim ientos del otro.
En el centro  de un trabajo  sobre el tango-baile  no hay una form a de 
com unicación  articulada verbalm ente. Sin em bargo hace falta  tratar una 
fo r m a  de m ovim ientos  en las que la p ercepc ión  de sensaciones corpo­
rales pone en relación a las dos personas: es decir en una relación 
dialógica. Así nace un contexto singular en que los cuerpos se escuchan, 
se siguen y contestan  hasta que se calle la m úsica.
El baile  en general es una técn ica cultural que transfo rm a los 
m ovim ientos del cuerpo hum ano en un incidente caído en un espacio  
m usical. C am bia la posición del sujeto ‘en el m undo’, su postura  y 
em ociones tan to  com o la percepción de tiem po y  espacio. Por eso el 
teó rico  de la danza R udo lf von Laban habla generalizando  de un 
“cam bio de estado m ental” que acontece durante el baile:
“(...) that means, that all dancing involves a change of mental state, a change 
from a comparative inner quietude and stillness to exultation and 
excitement. This excitement is connected with or results in that kind of 
extreme concentration which we call unity of body and mind and in which 
subconscious awareness of unified space and time is present.”14
Para un trabajo  sobre el tango-baile  se requiere, por esto, una 
filoso fía  que reconozca una unidad  de cuerpo  y  mente, que sea sus­
ceptib le  al hecho de que las in terrelaciones hum anas no sólo se den a 
nivel esp iritual sino tam bién a nivel de una in tercorporeidad  funda­
m ental. Estas son las bases filosóficas de la fenom enología que se form ó 
al m ism o tiem po que el tango - a  fines del siglo p asad o - para re-pensar 
las re laciones de un “hom bre encarnado” (no más reducido  a la con­
ciencia) y  su m undo. El concepto  de in tercorporeidad  es central en el 
intento  filosófico  de superar un pensam iento  que separa  erróneam ente 
lo in telig ib le  de lo sen s ib le .'5 A sí la fenom enología abrió  cam ino a un
14 R u d o lf  v o n  L ab an  (1 8 7 9 -1 9 5 8 ), b a ila rín  y  co reó g ra fo  en: R udolf Laban speaks 
about Movement and Dance, ed. p. L isa  U llm an . A d d le s to n e , Su rrey  1971, p. 65.
15 L a  n o c ió n  de  ‘in te rc o rp o ré ité ’ es to m ad a  de  la  o b ra  del fen o m en ó lo g o  francés 
M a u rice  M erleau -P o n ty , d o n d e  reem p laza  la idea  de  in te rsu b je tiv id ad  carg ad a  p o r 
la trad ic ió n  d u a lis ta  de u n a  filo so fía  trad ic io n a l ( 'B e w u ß ts e in sp h ilo so p h ie ’). H oy
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trabajo  teorético  sobre la percepción sensual que ya no parte de la 
d iferencia  entre cuerpo y m ente sino de la d iferencia  entre “tener 
cuerpo” (aspecto  instrum ental) y “ ser cuerpo” dentro de la ex is ten c ia  
h um ana .16
En el tango im provisado los bailarines son incapaces de v iv ir su 
cuerpo sólo com o un instrum ento  (en el sentido de tener cuerpo), 
tienen  que in tegrarse tam bién en su cualidad de ser  cuerpo  en el baile. 
Si resu lta  arm ónico el diálogo de los pies entre dos personas que a lo 
m ejor nunca antes se hablaron, nace una sensación de sim biosis sin par: 
aparece el “anim al de cuatro piernas”, el otro y yo funcionam os com o un 
solo cuerpo. El tango abre un espacio  de in tercorporeidad  entre los 
sexos  que hace de dos personas una sola. C rea en cada uno de los 
bailarines una ex periencia  de sí m ism o y de su cuerpo que está tan 
trenzada con la del otro que no existe más allá de las form as del tango 
y  la m úsica. De ahí surge algo tan  problem ático  com o atribu ir al tango 
la función de una droga o com parar sus últim as notas con un aspecto  
c inem atográfico: con el m om ento en que se vuelve a encender la luz en 
el salón y los espectadores siguen viviendo la a tm ósfera de la película.
El cam bio intensivo en la experiencia  del cuerpo que sienten  los 
bailarines está conectado a una transfiguración  en sus im ágenes del 
p ro p io  cuerpo ( “body im age ”), es decir en las visiones in teriores e 
im aginaciones que cada bailarín  tiene de su propio cuerpo cuando se 
m ueve. C om o form ula el psiqu iatra  y  filósofo  Paul Schilder:
“The image of the human body means the picture of our own body which we 
form in our mind, that is to say the way in which the body appears to 
ourselves. (...) The body schema is the tri-dimensional image everybody has 
about himself. We may call it ‘body-image’. The term indicates that we are 
not dealing with a mere sensation or imagination. There is a selfappearance 
of the body” (Schilder 1950: 11).
En el baile en general, esta visión in terior del cuerpo está influ ida 
fundam entalm ente  por el breve lapso en que suena la m úsica. C om o los 
bailarines de tango no pueden ver  sus pies ni el cuerpo del o tro  en el
en  d ía  e s ta  n o c ió n  tam b ién  se  h a  h ech o  cen tra l en  la p s ic o lo g ía  d e  la  d an za  y  en  la  
p ed ag o g ía .
16 C o m p árese  e s ta  d ife ren c ia  en  el a rtícu lo  d e  H elm u th  P le ssn e r  (1982).
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desarrollo de un tango, tienen que sen tir  y  ad iv inar los m ovim ientos que 
se form an en el espacio  entre  ellos. U n tango intensivo por eso dinam iza 
enorm em ente la  im agen del prop io  cuerpo  que a lim enta cada bailarín  en 
su m en te  y hace em erger una v isión  fusionada de los dos en la creación 
de un tango: “that tw o-headed  m onster” . La im provisación  com ún de 
pasos im previsibles en la m úsica provoca una reconstrucción de la visión 
m ental del p rop io  cuerpo y  se acom paña con una valo rización  afectiva 
inm ediata. En los diferentes grados de fusión que se dan en las im ágenes 
del cuerpo que los bailarines tienen de sí m ism os, está situado un m undo 
localizado entre  am bos que im plica la form ación de ese anim al de cuatro 
patas.
P o r eso lo que im porta  en el tango no sólo es la ce rcan ía  de los 
cuerpos en el abrazo (com o suponen los que nunca lo bailaron), sino el 
tango es m ás, genera un fenóm eno psicológico y  sentim ental m ucho m ás 
com plicado. C om o Schilder lo ha form ulado de m anera program ática, no 
sólo hay  que considerar el efecto que p rovocan  los cuerpos por su p re ­
sencia física, sino tam bién  el efecto  m ental producido en las autorrepre- 
sen taciones corporales que se transfiguran  autom áticam ente  en vista de 
la cercan ia  de otro. Por eso S childer se in teresó  desde los años trein ta 
- e n  una p erspec tiva  so c io ló g ica - por las relaciones de las autorre- 
presen ta c io n es corporales.
“(...) there is from the beginning a very close connection between the body- 
image of ourselves and the body-images o f others. (...) We may push our 
own body-images completely into others, or in some way there may be a 
continuous interplay between the body-images of ourselves and the persons 
around us. (...) There is no question that there are from the beginning 
connecting links between all body-images, and it is important to follow the 
lines of body-image intercourse” (Schilder 1935: 234).
U na h istoria  del tango que reconozca la influencia  del ba ile  durante 
la p rim era  m itad  del siglo podría  benefic iarse  enorm em ente  de tal 
perspectiva  que se interesa por las re laciones in tersu jetivas que el tango 
ha in troduc ido  en la h isto ria  cultural de B uenos A ires. D esde la 
d im ensión de los bailarines se abren nuevas perspectivas sobre el espacio 
h istó rico  de B uenos A ires, que llegó a adqu irir un valor afectivo  ex tra­
ord inario  y  fundam entó  el m ito  de los barrios y  de la orilla.
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N o hay  que olvidar sin em bargo que después de 1910 la coreografía  
del tango arrabalero  se ve en el contexto  de una nueva form a de m ulti- 
m edialidad: tiene que hacerse respe ta r dentro  de una cu ltura m oderna 
constitu ida po r la com unicación de m asas: la radio, las salas del cine, la 
d iscografia , la p roducción de film es in ternacionales, la p rensa, el teatro, 
los espectácu los y la literatura  sobre los efectos del tango.
Este espectro de m edios de com unicación no sólo se basa en aspectos 
sem ánticos  y  en la com unicación  oral sino que hace em erger una form a 
de ora lidad  secundaria. Subraya nuevam ente  el va lo r de los ritm os, 
los gesto s, los efectos especiales de los m ovim ien tos co rporales y la 
m úsica  com o “m ateria lidades de la com unicación” , portadoras de 
sen tido .17 Por eso no es de sorprender que el ba ile  arcaico  en general - y  
el tango en e sp e c ia l-  pueda hacerse respetar ju stam en te  desde los 
p rinc ip ios del sig lo  X X , donde aparece arcaico  y  m oderno  a la  vez. 
D esde  en tonces se ha ido creando el clim a para  una h isto riografia  del 
baile  y, lo que es m ás, para  una arqueología  de fo rm a s  de  m ovim iento  
que han  sido centrales dentro del desarro llo  de la sociedad.
H istoria  del baile
U na historia así entendida debería distinguir diferentes períodos para  
describ ir el desarro llo  del tango, que p rim ero  fue una p ro testa  crio lla  
contra el ‘m alón ’ inm igratorio , convirtiéndose en un ritual de in iciación  
hasta  lleg a r a ser un baile  popu lar m oderno, m otor de una cu ltu ra  de 
baile  singular. C om o un artículo im pone ciertas lim itaciones, vam os a 
p resen tar so lam ente el ‘período  de o ro ’ del baile, durante los años cua­
renta.
C on la d inám ica industrial en la A rgen tina en los años tre in ta  y 
durante la Segunda G uerra M undial se intensifica una ola de m igraciones 
hacia la capital, p rovenien te  del in terior del país. Los habitan tes típ icos 
de los barrios se habían m asificado defin itivam ente. L a ‘industria  cu ltu ­
ra l’ a rgen tina ofreció a los rec ién  llegados una in troducción  visua l a la
17 V éase  el lib ro  p ro g ram á tico  so b re  las “m a te ria lid ad es  d e  la c o m u n ic a c ió n ” ed itad o  
p o r  G u m b re c h t/P fe iffe r  (1988).
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cultura p o rteñ a18 a través de film es sobre el tango en el cine, deportes y 
diversiones.
Se hab ía  form ado un conglom erado m asivo  y  m uy d iferenciado  de 
público de tango que se reun ía  en las salas de cine, que hacia  colas para  
ver rev is ta s  y espectáculos, que escuchaba d iscos y  rad io  en privado . 
Así, la añoranza de la nueva cultura de m asas se d irig ió  sobre todo hacia  
el cantor, una nueva personificación dentro del tango, com o antes lo  era 
el com padrito  para la  coreografía.
En B uenos A ires, ya con una au toconciencia  m oderna, em pezó el 
clim a para  re trospectivas e in tentos h istoriográficos. De form a análoga, 
los años tre in ta  son una fase im portante para  el desarrollo  de los textos 
del tango.
El tem a repetido  de estos textos - l a  fugacidad de la v id a -  m arca  un 
contraste obvio con la sensación de presencia en el baile. H ace sentir una 
verdadera “nostalgia de presencia” (G um brecht), satisfecha por la danza, 
que constituye el polo  contrario  a aquella  actitud  n o stá lg ica  que m ira 
hacia  atrás concien te de la frag ilidad  del tiem po que vibra en las can ­
ciones. La experiencia de presencia, tal com o tom a vida en el d iálogo  de 
los pies, desaparece tam bién  cuando cesa la últim a nota m usical, pero no 
sin rea liza r una form a de catarsis en la v ida tanguera.
La segunda m itad  de los años treinta es m arcada por un cine nacional 
que p resen ta  una re trospectiva  de los com ienzos del tango  del n o v e­
c ien tos, com o “Los m uchachos de antes no usaban  gom ina” (R om ero 
1937), o que hace rev iv ir el escenario  del legendario  “H ansen” , o pone 
en escena zarzuelas de fin de siglo en cine sonoro com o “L a v ida es un 
tan g o ” (1939) o graba las últim as actuaciones del ba ilarín  C achafaz 
pocos años antes de su m uerte. U sos p in torescos en la h isto ria  del baile , 
cuando los ba ilarines no  se tom aban  de la m ano sino que bailaban  
tocándose sólo las frentes m ientras los brazos quedaban doblados atrás, 
son p rueba de una conciencia  h istó rica  d irig ida a ver el tango com o 
coreografía  de los porteños. En el aspecto  estético  del tango se unen el 
pasado  y  el p resen te  de los porteños bajo  el estím ulo  de la m úsica, que 
siem pre era capaz de rebuscar en los sentim ientos pasados.
18 E ste  a rg u m en to  es de  B las M a tam o ro  (1982).
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D espués de 1935 -n o  po r casualidad después  de la m uerte de G ar- 
del y el choque desilusionante  que p ro v o c ó - se inicia una nueva ola de 
baile  que supone un contrapeso al “ sufrir de d istancias” (G um brecht) y 
a la m en talidad  nostálg ica que da un tono m elancólico  al p resen te .19
“(...) Sin embargo, la nostalgia transmitida y enraizada, es la sal en el
puchero de nuestra personalidad heterogénea.”20
A  partir de la segunda m itad  de los años trein ta, po líticam ente  
conflic tivos, se in icia el apogeo con un desarro llo  increíble de la co reo ­
grafía  y  sus figuras, esta vez con participación m ás activa y  concien te de 
la m u jer tanguera. El trabajo  fem enino en el B uenos A ires industrial 
hab ía  provocado cam bios profundos tanto en las condiciones de v ida de 
las m ujeres com o en las re laciones de los sexos. D esde 1935 los pasos 
cortos y ráp idos del tango (véase el ritm o 2 x 4  del tango tem prano) 
acaban  p o r convertirse  en pasos largos y lentos (P etró leo).21
D urante la época peronista  de los años cuarenta es sobre todo en los 
R ecreativos y  C lubes de barrio  donde los hom bres y m ujeres de B uenos 
A ires se encuentran  para  bailar. M uchos clubes deportivos convierten  
sus cam pos de fútbol o de básketbol en p istas de baile. El tango se hace 
un fenóm eno de m asas: “baile  m ultitud inario”, y obtiene una nueva 
función  social. Según B las M atam oro el tango se p resta  com o in stru ­
m ento  adecuado para celebrar la “cerem onia de so lidaridad  co rpo ra l” en 
una nueva situación  política: com o “m úsica nacional popularm ente  
b a ilab le” .22
“El tango estaba por todos lados” y  “ la realidad  que m e rodeaba era 
tan g o ”, escribe Juan C arlos C opes, que se crió  en un tiem po en el que el 
tango  se bailaba  en las com unidades de los clubes y en las calles. H ans 
U lrich  G um brecht, que com para en un artículo  los gestos re tó ricos de 
P erón  y  del p residente  M enem , describe el espacio  púb lico  peronista
19 C o m p árese  el a r tícu lo  de  G u m b rech t (1 9 9 0 ) sob re  la  m o d a lizac ió n  del p resen te .
20 P o em a  d e  la  ta n g o -p o e ta  B láz q u ez  q u e  p rim e ro  se re f ie re  a  la  n o s ta lg ia  d e  los 
in m ig ran te s  p a ra  d e sp u és  d esc rib ir  un  asp ec to  de  las m en ta lid ad es  co lec tiv as  de  
lo s p o rteñ o s . E la d ia  B láz q u ez  (1983 : 15 ss.). 1
21 V éase  la  e n tre v is ta  en H a n n a  (1993 : 58).
22 V éase  las re f le x io n e s  so b re  la  fu n c ió n  so c io p o lític a  del tan g o  en B las M a tam o ro  
(1 9 8 2 ), so b re  to d o  en el cap ítu lo  “ E ra  e v o ca tiv a  (1 9 3 5 -1 9 5 0 )” , pp. 172-194; 
e sp ec ia lm en te  pp. 177 s.
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com o una rea lidad , “en que todo se presen ta idéntico con todo (el 
ju s tic ia lism o  con la nación, la nación con el pueblo , el pueblo  con el 
p residente , el presiden te  con el ju stic ia lism o  e tc .)” .23 La com unidad  
de los porteños bailando el tango se hace sinónim o del espacio  público  
de la sociedad de los años cuarenta.
L os años cuaren ta  se consideran  com o el ‘tiem po de o ro ’ del tango  
en que el ba ile  encontró  su m áxim a difusión. “Entre 1935 y  1950 todo 
el pueblo  bailaba tango” (Juan C arlos Copes). A eso contribuyeron  las 
grandes reuniones de baile  en el River, Boca, Racing, A tlanta, Sportivo  
B uenos Aires, en el P alacio  del baile, Luna P ark  o P alerm o Palace. En 
aquel tiem po cado uno/cada una de los habitantes se hace b a ila ­
rín /bailarina  y  se integra así en una co lectiv idad en que las relaciones  
de las au torrepresentaciones corporales se  fu s io n a n  com o en un so lo  
corpus. En las enorm es p istas o en los c lubes locales de los barrios y 
vecindades el tango reina com o coreografía  social.
El tango  de m asas realiza  al m ism o tiem po un form ativo doble: 
convierte unas relaciones ín tim as en relaciones públicas y colectivas. En 
el abrazo del tango se encuentran  unidos un hom bre y una m ujer, acep­
tando entrar en un enlace físico y psíqu ico  com plejo. La figura que están 
form ando com prende -s e g ú n  los tangueros R icardo y  N ic o le -  un 
triángulo  estético . Con sus brazos extendidos (la izquierda de é l/ la 
derecha de ella) los bailarines que están  cerca uno del otro form an un 
ángulo abierto. Así es com o dejan lugar a una colum na de aire al lado de 
sus cuerpos, que R icardo y N ico le  llam an “el tercer vo lum en” .
“Se puede observar en todos los tangueros. Si se ha visto un tango-salón de 
Buenos Aires, ahí donde baila el pueblo, es fácil acordar esta imagen de 
cientos de parejas bailando noche por noche en un abrazo tan típico del 
tango: por un lado abrazado estrechamente (la derecha de él, la izquierda 
de ella), por el otro lado abierto, teniéndose sólo de la mano (la izquierda 
de él, la derecha de ella). Un hombre, una mujer y el tercer volumen que se 
halla como una columna de aire entre los dos cuerpos a la izquierda del 
hombre y a la derecha de la mujer. Por el lado estrecho y cerrado tengo 
contacto directo e intensivo con mi pareja: cercanía. Por el otro lado, el 
abierto, hay algo entre nosotros.”24
23 G u m b re c h t (1 9 9 0 , esp ec ia lm en te  pp. 718  s.).
24 R ica rd o  y  N ico le : “E in  M an n , e in e  F ra u  -  d a s  3. V o lu m en ” , en: Boletín del Tango 
5 /1 9 9 5 , pp. 14 s., e sp ec ia lm en te  p. 15; trad u cc ió n  m ía.
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En este tercer volum en R icardo y N icole  reconocen un sím bolo  
am bivalente: la co lum na de aire al lado de los bailarines sim boliza una 
cercan ía  en la que a cada m om ento puede irrum pir nuevam ente la 
lejanía. Incluso en el abrazo m ás estrecho del tango está siem pre 
im plícita  una am enaza dada por la dualidad entre cercanía y lejanía 
subconciente.
“El tercer símbolo es nuestro lado abierto, el símbolo de distancia, de 
nuestras fantasías dirigidas hacia afuera: una amenaza, la seducción de otro 
hombre/otra mujer, la separación. (...); el tercer volumen me hace sentir que 
hay una amenaza -  el saber que nuestra cercanía sin embargo no es eterna. 
Pero sólo la distancia misma, o el saber su existencia, nos hace comprender 
la cercanía y vivir” (ibid.).
T am bién en la pareja  tanguera  de los años cuaren ta  que represen ta  
la ‘cé lu la ’ de la sociedad porteña de entonces, está ya  con ten ida  el 
aspecto  psico lógico  de la antítesis entre cercanía y  el ‘sufrim iento  de 
d is ta n c ia ’. Sin em bargo, la im agen de centenares de parejas ofrece en 
B uenos A ires o tra d im ensión más. C ada uno/cada una en las p istas 
g igantes de baile  puede identificarse a diferentes niveles. Las p osib ili­
dades se extienden desde una actitud hacia ‘sí m ism o’ tanto com o hacia 
la ‘n ac ió n ’: com prenden la experiencia  de su cuerpo-ser (Y O ), de 
cercanía  corporal del otro (TÚ ), de la creación com partida en el baile 
(Y O /T Ú ), y la conciencia  de pertenecer a una colectiv idad, club  o 
BA R R IO . En la com unidad de las reuniones de baile  en el River, 
Atlanta, Sportivo  B uenos A ires  o Luna P a rk  se da lugar a fan tasías que 
se conectan  con la im agen que los bailarines e laboran de su propio  
cuerpo y que van dando un carác ter corporal a la categoría  del Pueblo.
D e esta  m anera el grupo form al del Yo - T ú -  B arrio  se abre, en la 
co reografía  social del tango, hacia la constelación del Y o - T ú -  P ueblo  
o com unidad  de los porteños. L a ficción del Pueblo, es decir de las 
m asas políticas de B uenos A ires, adquiere  así un cuerpo, com o antes 
había obtenido una voz con la de G ardel que es al m ism o tiem po la voz 
de la ciudad. Perón y Evita, que -co m o  es bien sab id o - vino de las capas 
m ás pobres para llegar a ser esposa del presidente, encam aban en el auge 
del ju stic ia lism o  esa com unidad en la que todo se presen taba en su 
condición de identidad global. La coreografía del tango garantiza en este 
período una “cerem onia de solidaridad corporal” y la sensación de 
fo rm ar parte del cuerpo de la sociedad porteña, constitu ida por las olas
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de m ig rac iones in teriores y exteriores, con el ritm o de tango. U na tal 
dem ostración  de unidad corporal, basándose en la fuerza coordinante del 
ba ile , no  habría  podido  ser realizada por la actitud  nostá lg ica  de la 
canción. S in em bargo, incluso  a la v ista  de aquella  com unidad  in ten ­
siva popular, está siem pre presen te  la  contrad icción  entre co lec tiv i­
d a d  (baile) y  so led a d  (canción) dentro del m undo tanguero: la  b ú s­
queda de cercanía  tanto  com o el ‘sufrir de d is tan c ia ’. En la  novela  
H om bres en so led a d  escribe M anuel G álvez 1937:
“En este país donde las gentes y las cosas son inexpresivas, la expresión del 
tango ...
- ¿Expresión de qué tiene el tango? -lo interrumpió Ibiza, casi gruñendo. 
-El tango es la única expresión auténtica de Buenos Aires, que es, a su vez, 
expresión y resumen de la Argentina. Es todo instinto, como nosotros, que 
hemos vivido siempre una vida instintiva, poco razonada, poco intelectiva. 
El tango, por pertenecer al mundo de la sensación y lo infraconsciente, es 
antiintelectual, como es la esencia de lo argentino; y por pertenecer al 
mundo del sentimiento y del instinto creador, es opuesto a lo mecánico y a 
lo colectivo. En el tango se encuentran muchas de nuestras características 
esenciales. Por eso es expresión de nuestra pasividad, de nuestra tristeza 
fundamental, de nuestro sensualismo lánguido, de nuestra pereza, de 
nuestra desolación.
-Y de nuestra soledad -  agregó Brígida.
-Y de nuestra separación ... -dijo Dalila, como para ella sola ...” (Gálvez 
1 9 4 2 ) .
El tango-danza sigue desarro llándose en las circunstancias positivas 
de una cultura de baile  singular. La p resencia  del form alism o p lástico  
que diseñaron com padritos y sus hem bras bravas se hace respetar dentro 
de la sociedad  industrial m oderna com o un logo om nipoten te , incom - 
p ararab le  a los bailes de m oda que se suceden  con rap idez  en las 
m etrópo lis europeas. M ientras la sociedad industrial de la p rov incia  de 
B uenos A ires desp liega una nueva au toconciencia  nacional en  el 
contexto  de una cu ltura de m asas, se acuerda del ba ile  com o categoría  
central. C om o resu ltan te  de ello  se va com probando una  identidad  
‘n ac io n a l’ conexa a la m em oria  de l cuerpo.
Por eso la cu ltura de baile tam bién se p royecta  hacia ese todo  del 
suelo bonaerense, aunque haya num erosos barrios y  clubes de baile  en 
com petencia.
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“En cada barrio se cocinaba una forma. En Urquiza y Saavedra tenían peso 
de elegancia y el porte. En Flores se bailaba más agachado, una cosa más 
orillera. En Villa Crespo, por la impronta de Copes, los movimientos eran 
más veloces y decididos, un tango más urgente. Eso sí, había que mover los 
pies. La pinta no te salvaba si no tenías sentimiento.”25
El tango agranda su reperto rio  de pasos en el clim a com petitivo  de 
esta cu ltu ra  del baile  con una d inám ica excepcional. Su coreografía  es 
trabajada  y m ejorada  por bailarines activos que im pulsan  la in tegración 
de elem entos estéticos siem pre nuevos. A  partir de la m itad  de los años 
trein ta se dejó  de b ailar pasetes para  introducir pasos de term inación. De 
la com binación  de dos -p o s ib le s -  pasos básicos orig inales de los años 
vein te , em erge la  llam ada “b ase” de los años cuaren ta ,26 siendo la 
novedad  m ás im portan te  el cruce de la m ujer. C om prende ocho pasos y 
es el paso  básico  del tango argentino  en B uenos A ires hasta  hoy.
C iertam ente se dan d iferencias en el m odo de com binación  entre 
paso  básico  y figuras. M ientras en los años vein te ex istían  varios pasos 
y  paseos básicos a los que seguían cuantas figuras fueran posib les, des­
arro llando  así un estilo  continuo hasta  el térm ino  de la m úsica, durante 
los años cuaren ta  se dio un cam bio. E ntonces las figuras eran incor­
poradas en la  nueva base que siem pre se term ina en un paso  m arcado  de 
term inación  para  em pezar de nuevo  -c o n  otras figuras al m e d io -  y 
term inar, com o lo indica entonces el fraseo de la m úsica.27
D urante los años cuaren ta  se crearon num erosos elem entos estéticos 
nuevos: los fam osos ganchos, bo leos y  m ás que nada los g iros com ­
plicados. Los orígenes bravos del nacim iento del tango ya habían  pasado 
a la leyenda, tanto com o las relaciones incontroladas y  violentas entre los 
sexos. Son trasportados sin em bargo po r el vuelo de los m itos apoyados 
tam bién por los m edios m odernos, pero en las pistas populares las reglas 
de com portam ien to  no escritas son bien  estrictas y m iradas de reojo. A
25 “ C o n  el a lm a  d e  ta n g o ” , en: Clarín, B u e n o s A ires 1995.
26 E stas in fo rm ac io n es  las d eb o  a  Ju an  D ie trich  L an g e , e tn ó lo g o  y b a ila rín  u ru g u ay o  
q u e  es co n o c e d o r  del tan g o  tem p ran o  de  los añ o s v e in te  y  ay u d ó  a  c rea r  en B erlín  
un m o v im ien to  del tan g o  a rg en tin o  con  ay u d a  del p ro feso r m ás d es tacad o  de 
B u e n o s  A ires: A n to n io  T o d aro .
27 Ib id .
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la p regun ta  “¿Q ué se entiende po r la edad de oro del tango?” , el bailarín  
argentino  E duardo  A rquim bau contesta  en una entrevista:
“El tango de los años cuarenta, fue del tiempo de las mejores orquestas, 
mejores cantantes, textos y de los mejores danzarines. Todos los bailarines 
concurrían a las milongas de Buenos Aires para descubrir una nueva 
coreografía: el estilo de los cuarenta. A partir de ese momento la mujer 
cruzaba caminando, hacían giros, boleadas, ganchos y muchas cosas más. 
Esto nos llega hasta el tiempo de hoy porque es la base sobre la cual se 
sigue desarrollando. En los años cincuenta se daban algunos cambios a 
nivel del baile de salón que es rico en movimientos y mucho más íntimo y 
sensible. Pero la base para nosotros, aunque bailemos varios estilos, sigue 
siendo la de los años cuarenta.”
M uchas de las m ilongas legendarias existen  en B uenos A ires hasta 
hoy, com o el fam oso “Sin R um bo -  La C atedral del T ango” :
“Acá se lo sostuvo como a una religión. Miércoles y viernes, milonga. 
Venían los cracks de todos los barrios, con una barra para apoyarles los 
pasos.”28
E n los tango-sa lones actuales, G erardo Portalea y  L am pazo  (com o 
tam bién  F ino, E lsa M aría y o tros m ás) son considerados m ilongueros 
excelen tes que nunca se h icieron  profesionales, represen tando  a una 
trad ición  especial del tango:
“Gerardo Portalea y ‘Lampazo’ bailan ensimismados y -con  delicadeza 
olvidada- sugieren a sus compañeras el destino de los pies, el giro preciso, 
el vaivén lento del cuerpo. ‘Hay que mirarlos, son los últimos bailarines de 
patio, los últimos milongueros’, acuerda la platea, sentada a mesas austeras 
alrededor de una pista que hipnotiza como un fogón. (...) ‘No se trata sólo 
de bailar un tango’, dice Portalea. ‘Estamos sosteniendo una tradición’, 
confirmará ‘Lampazo’.”29
E n los años cincuenta  nació  com o varian te estilística  del baile  el 
tango  de sa lón , antes de que el ba ile  pasara  al olvido durante tres 
decenios, dejando espacio  a la recepción  dom inante del tango-canción. 
Sólo  desde m ediados de los años ochenta - a l  term inar los toques de
28 ‘T a n g u ito ’ O liv e to , “ C on el a lm a  d e  ta n g o ” , en: Clarín (B u en o s  A ire s 1995)
29 Ibid.
El diálogo de los pies 2 2 1
q u e d a -  se h izo  sentir un renovado interés por la  co reografía  porteña. 
A hora los tango-salones de B uenos A ires se vuelven a llenar para  la 
práctica de bailes, m ilongas y  tangos y  no sólo partic ipan  los v iejos sino 
que cada vez m ás se in tegran los jóvenes. Sobre todo se destacan parejas 
jó v en es pro fesionales que se nu tren  de la trad ición  y tra tan  al m ism o 
tiem po de renovar el baile  y  darle nuevos im pulsos de cara a un futuro 
vivo. En el cam po de la h istoriografía  del tango, la  esté tica  de la 
coreografía  es p recisam ente  la que hoy está exigiendo m ayor atención 
po r parte de los estudios cientificos. M i d isertac ión  qu isiera  ser una 
m odesta  contribución  a este desiderátum .30
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